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Robert Kudielka: Your recent success in New York,
thirty-five years after the “The Responsive Eye” exhi-
bition, is remarkable in that you haven’t been cele-
brated as a figure from the past, but as a contempo-
rary. Reviewing your show at the Dia Center for the
Arts, Peter Schjeldahl wrote that looking at a collec-
tion of your paintings from 1961 to 1984 is like
“opening a time capsule and finding today’s newspa-
per.”l Why do you think this is so, this feeling of
looking at work that is new and not at all “dated”?

Bridget Riley: Maybe it is because | have always
tried to avoid making tasteful decisions. Of course it
is inevitable that there are fashions and styles at any
given time but 1 don’t think that these form a sound
basis. Or maybe it is because my view of past art is
critical and appreciative rather than historical. No
matter how much you love and respect the past, you
simply have, as an artist, to stand on your own feet.

RK: But this independence from the various acade-
mies of modernism has had its price. With the re-

ROBERT KUDIELKA is Professor of Aesthetics and Phi-
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newed interest in your work some of the old clichés
have also reared their heads: the idea of a psyche-
delic background to your images and the notion ofa
computerized approach to painting in particular.
BR: Aren’t they two extraordinary opposites? The
computer and psychedelia? During my opening at
DIA two young girls appeared: “We are painters,” they
said, “abstract painters—were you on drugs?” “No,” |
replied. “Thought not!” they said and, with an air of
triumph, they vanished.

RK: The association with the computer is more diffi-
cult to untangle, I think. It has long gone outside the
confines of the art world. There was an American in-
troduction to a well-known textbook on database de-
sign and applications several years ago which fea-
tured your 1961 painting MOVEMENT IN SQUARES
on the cover—without crediting this image to you,
implying that it could have been devised by a clever
computer programmer.

BR: Some people first made this connection in the
late sixties and | used to dismiss it without further
thought, partly because it was irreconcilable with my
working methods in the studio, and partly because |
knew nothing whatsoever about computers. | can see
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now that it is the “binary” look of my black-and-white
work, which appealed to those who were familiar
with computer logic. Nevertheless the connection is
superficial and misleading, as one can see by the con-
tinual use and even the increasing popularity of my
early paintings for illustrations in computer text-
books.

RK: You mean that even skilled computer wizards,
with highly sophisticated design programs, cannot
produce equally striking and convincing images on
their own?

BR: Exactly so. The computer may be excellent at
manipulating a given set of data or information, it
may even, once it has been instructed, generate vari-
ations on my paintings ad infinitum. But it cannot
initiate those very particular kinds of dramatic struc-
tures which I wanted in my black-and-white paintings
in the sixties. A computer simply does not under-
stand what | called to myself the “sense of
inevitability”; and its mind would go blank when
faced with the task of constructing a visual order-
which produces and accommodates disorder without
yielding to it—as | did in MOVEMENT IN SQUARES.
RK: This may be why computer analysts are inclined
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to read your black-and-white work the wrong way
round. Both the database design publishers and a
recent German book titled Computer und Kunst by
Erwin Steller reproduce MOVEMENT IN SQUARES up-
side down—-with the short passage on the left and
the long one on the right. And indeed if one regards
the painting only numerically there is no differ-
ence—in terms of the increase and decrease of its
elements— without taking into account the third fac-
tor: the perceptual dissolution which relates the two
unequal black-and-white movements.

BR: You can’t experience those black-and-white
paintings if you only count and measure their ele-
ments instead of seeing what they do.Every-
thing in the painting—contrast, weight, unit, scale,
and speed—functions in such a precise way that to-
gether they precipitate a state in which each seems to
momentarily lose its particular role and characteris-
tics, before recovering this particularity again. At the
beginning it was essentially a cycle of repose, distur-
bance, and repose.

RK: This cycle, of which you have frequently spo-
ken,2) is a three-fold structure rather than a binary
one and seems to be essentially a cultural configura-
tion. E. H. Gombrich pointed out, in his conversa-
tion with you, that this structural concept of your
work is, at least in Western music, the basis of all mu-
sic: “the possibility of a resolution of a discordant
sound in a cadence.”3!

BR: | believe this happens in Shakespeare’s sonnets
too. In the one which opens “Shall | compare thee
to a summer’s day?” he proceeds, beautiful line by
beautiful line, to dismantle the comparison until he
reaches the nadir, beauty obliterated “by chance, or
nature’s changing course, untrimmed.” There, with
tremendous verve, Shakespeare reverses direction,
the sonnet climbs again. Beauty is recovered and its
immortality ensured, in the only form he can sup-
port—as a work of art.

RK: But this three-fold structure only applies to your
paintings of the early sixties, doesn’tit? Then the sce-
nario changed.

BR: Well, it may be that this had something to do
with my feeling that the black-and-white structures
were almost too complete. At first | could not find a
place in them for color, or a way in which | could in-
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traduce it. What | needed were some more fluid, in-
termediary modes, which would allow me to break
through the straight alternation. So | introduced
grays, first neutral and then colored, and through
this | found a way to handle pure color. Color turns
out to be the perfect vehicle for me because it is
made up of harmonies as well as contrasts and,
though unstable and fugitive, it also comes through
as a powerful presence in its own right.

RK: It is interesting to see that after 1968, when you
introduced pure hues, yourwork with color wasdom -
inated by two main tendencies for nearly thirty years.
In the first place the formal complexity was radically
reduced to accommodate the activity of color; and
through this the range and richness ofcolor grew un-
til it reached a point where it could dictate the for-
mal requirements. It seems to me that the introduc-
tion of a dynamic diagonal in 1986 was rather more
an attempt to organize the increased color differen-
tiation, which had gradually emerged, than a return
to formal complexity. Some of your paintings— such
as HIGH SKY2 (1992)— could include anything up to
twenty-five distinctly different colors. But since 1998
this has changed drastically: the palette is now lim-
ited to four or five colors—and the forms appear big
and surprisingly simple.

BR: The change isnot really so surprising, I think. It
began back in the mid-nineties when | tried to give
fuller reign to the curves and arcs, which had been
filtering through the color organization of my diago-
nal paintings. For a long time | tried simply to intro-
duce parts of circles, based on the slice-like segment
at which one arrives if one divides a circle vertically
into six equal parts. .

RK: Il remember studies and a few paintings, such as
LAGOON 1 (1997), in which this curvilinear element
appeared among the rhomboid forms. But initially
the curves were bent to the left only, in opposition to
the prevailing diagonal thrust, and the scale of the
units and the range of colors employed were not
much changed. Only in 1998, after two years of ex-
tensive probing and many trials and errors, did you
arrive at the perpendicular swing, the paring down of
your palette and the explosion of scale. W hat finally
prompted this rapid resolution of what was obviously

an intricate problem?
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BR: Well, many factors suddenly came together.
There was the wall drawing for the Kunsthalle Berne
(1998) in which I used circles on a big scale, though
simply as linear elements. There | realized that the
new spatial structure, which was beginning to
emerge, would need a rethinking and simplification
of color relationships.

RK: Just as years ago the use of pure colors had
forced you to simplify your formal means?

BR: Yes. Perhaps the most surprising thing was that
the curve did not allow me to add a new form to
those | was already using. It took over and empha-
sized the feeling of gravity through its curvilinear
swing. The colors and their proportions took on
different weights and consequently the balance be-
tween them became more fluid.

RK: From the outside this looks like a shiftin orien-
tation within familiar territory. If the preceding
rhomboid paintings with their structural density
were reminiscent of Cézanne’s small constructive
planes, the new work shows a certain affinity to Ma-
tisse’s late paper cut-outs— except for the underlying
rhythm .

BR: | suppose the fact that | had been working with
cutout pieces of paper for a long time...

RK: Almost twenty years is certainly a long time!

BR: Well, true—once | began to use curved shapes
with those big flat areas of color, the association
probably became inevitable. But as you said, the
structure in my work differs very much from M atisse
in that it is supported by a rhythmic underpinning,
some layers of which are apparent, while others re-
main latent.

RK: The interplay between overtness and latency
seems to be a recurrent factor in your work. In ear-
lier paintings such as BLACK TO WHITE DISCS (1962)
or CANTUS FIRMUS (1972-73) it was often a basic
formal device that was hidden by and within the ap-
pearance of the work, whereas now layers of different
rhythms seem to support, obscure, and even oppose
each other.

BR: You played me a fascinating piece of music by
Gyodrgy Ligeti recently...

RK: You mean the six Etudes pour Piano he wrote in
1985, all of which work with the rhythmic phenome-

non of “simultaneous layers of different tempi”
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(Ligeti)?4" The piece | played you, the so-called
Warsaw Etude, is based on sixteen fast pulses per
measure. There are however passages in which the
right hand ofthe pianistaccentuates every fifth pulse
and the left every third— thus creating the sensation
of superimposed melodic layers. The resulting per-
ceptual complexity reminds me very much of the
paintings you have been making since 1998.

BR: Perhaps the only significant difference might be
that in my work the rhythmic layers are not the same
but are varied in their structural character as well.
Paul Klee, who was a good musician himself, realized
that in one respect painting had a considerable ad-
vantage over music: itcould make the simultaneity of
different rhythmic patterns clearly perceivable.

RK: In looking atyour new work one can still detect
a basic vertical structure underlying the whole. Al-
though seldom shown in the drawing itself, it never-
theless controls and stabilizes the dynamism of the
curves. “My curves are not mad,” M atisse said, “l have
derived constant benefit from the use of the plumb
line.”5'

BR: He’s right, of course, he must have learnt this
early on from academic figure drawing. The vertical
is an essential structural elementin organizing curvi-
linear weights and balances. The sheer physical ne-
cessity of breaking up the big canvases of EVOE and
PARADE 1 (both 1999-2000) into panels of two and
four gave me an opportunity to emphasize the latent
vertical structure.

RK: Now, a powerful diagonal is played against this
stabilizing register, very much as itwas in the preced-
ing group of paintings. But in the new work it has a
different dynamic effect. The sharp parallel cuts, all
accentuating the diagonal rising from bottom left to
top right, seem to literally drive the rhythm of the

paintings.
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BR: The drive is really brought about by the third
element, the curve, which defines and shapes the
rhythm. W hen played through a series of arabesques
the curve is wonderfully fluid, supple and strong. It
can twist and bend, flow and sway, sometimes with
the diagonal, sometimes against, so that the tempo is
either accelerated or held back, delayed.

RK: Just by itself the formal description is very re-
vealing. The swing of the curve and the increased
rhythmic complexity have added a feeling of body
and weight to your color work. The abstract, essen-
tially musical organization has become infused by a
new sense of almost physical elation. W hen | look at
paintings like EVOE and PARADE 1,1can’t help think-
ing of primeval dancing or the ancient iconography
of the Bacchanal.

BR: To tell you the truth, when I had finished EVOE
and was thinking about its title, | toyed with the idea
of calling it “Bacchanal without Nymphs,” and an-
other painting, still untitled, “Bacchanal without
Satyrs.” But then I rememberedjustin time thatlam

after all supposed to be an abstract artist.

1) Peter Schjeldahl, “British Flash: Having Fun with Bridget
Riley and Damien Hirst,” in: The Neiu Yorker, November 6, 2000,
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Bryan Robertson; ed. by R. Kudielka, with an introduction by
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BRIDGET RILEY, EVOE, 1999-2000, oil on linen, 76h x 228A”/ Ol auf Leinen, 193, 7 * 580 cm.
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Angeblich
Abstrakt

Robert Kudielka: Bei lIhrem jingsten Erfolg in
New York, 35 Jahre nach der Ausstellung «Respon-
sive Eye», sind Sie nicht etwa als eine Kinstlerin der
60er Jahre gefeiert worden, sondern erstaunlicher-
weise als Zeitgenossin. In einer Besprechung lhrer
Ausstellung in der DIA-Foundation schrieb Peter
Schjeldahl, die Begegnung mit einer Gruppe lhrer
Bilder aus den Jahren 1961-84 waéare so, als wiirde
man «eine Zeitkapsel 6ffnen und darin die Zeitung
von heute finden».h Was meinen Sie, woher riohrt
dieses Gefluhl, Bildern gegenlberzustehen, die vollig
neu wirken und keineswegs zeitgebunden?

Bridget Riley: Vielleicht hat es dam it zu tun, dass
ich mein Urteil stets von Geschmackserwéagungen
freizuhalten versucht habe. Naturlich gibt es zu allen
Zeiten irgendwelche Moden wund Stile, aber ich
glaube nicht, dass sie eine echte Basis abgeben kdn-
nen. Eventuell hegt der Grund aber auch darin, dass

meine Beschéaftigung mit der Kunst der Vergangen-
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heit eher kritisch bewundernd ist als historisch. Denn
wie sehr man das Vergangene auch heben und ach-
ten mag, als Kinstler muss man einfach versuchen,
aufeigenen Beinen zu stehen.

RK: Aber diese Unabhédngigkeit von den verschiede-
nen Schulen der Moderne hat ihren Preis gehabt.
Mit dem neuerlichen Interesse an lhrer Arbeit sind
auch wieder einige der alten Klischees aufgetaucht,
so zum Beispiel die Vorstellung von einem psychede-
lischen Hintergrund lhrer Bilder und insbesondere
die Annahme einer geradezu computerhaften Auf-
fassung von M alerei.

BR: Istdas nicht ein hiibscher Gegensatz? Der Com -
puter und die W ahntrdume? W dhrend meiner Eroff-
nung in der DIA-Foundation traten zwei junge
Frauen an mich heran. «Wir sind M alerinnen», sag-
ten sie, «abstrakte M alerinnen. Standen Sie unter
Drogen?» «Nein», antwortete ich. «Dachten wirs uns
doch», meinten sie und verschwanden wieder, mit
einem Anflug von Triumph.

RK: Die Verbindung mit dem Computer ist, glaube
ich, weniger leicht zu entwirren, denn sie hat ldngst
ausserhalb der Grenzen der Kunstwelt Fuss gefasst.

Vor ein paarJahren ist eine ziemlich populédre Ein-
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fihrung in Database-Design und seine Anwendungs-
méglichkeiten erschienen, die das Bild MOVEMENT
IN SQUARES (Bewegung in Quadraten) von 1961 auf
dem Umschlag zeigt - ohne Sie als Urheberin zu
nennen, gerade so, als hédtte es auch von einem ge-
schickten Computerprogrammierer entworfen sein
kénnen.

BR: Es gab schon in den spédten 60erJahren einige
Leute, die diesen Zusammenhang hersteilen wollten,
und ich pflegte ihn schlicht von mir zu weisen ohne
mir weiter Gedanken dariber zu machen. Einerseits,
weil er nichts, aber auch gar nichts mit meiner Ar-
beitsweise im Atelier zu tun hatte, andrerseits, weil
ich von Computern schlicht keine Ahnung hatte.
Heute begreife ich, dass der «bindre» Anschein mei-
ner Schwarzweiss-Arbeiten Leute ansprechen muss-
te, die sich mit Computerlogik befassten. Trotzdem
ist diese Verbindung oberflachlich und irrefiahrend,
was auch die anhaltende Verwendung und immer
noch zunehmende Beliebtheit meiner frihen Bilder
zur Illustration von Com puterhandbiichern zeigt.
RK: Sie meinen, dass sogar ausgefuchste Comoputer-
genies, mit hochentwickelten Zeichenprogrammen,

nicht in der Lage sind, aus eigenem Vermodgen dhn-
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lieh markante und Uberzeugende Bilder zu produ-
zieren?

BR: Genau, der Computer mag hervorragend zur
M anipulation eines gegebenen Satzes von Daten
oder Informationen geeignet sein, er kann bei ent-
sprechender |Instruktion vielleicht sogar endlose
V ariationen meiner Bilder erzeugen. Aber er ist
ausserstande, jene besondere Art von dramatischen
Strukturen hervorzubringen, die ich in meinen
Schwarzweiss-Bildern der 60er Jahre suchte. Ihm
fehlt der «Sinn fir das Unausweichliche»; und sein
Verstand wirde schlichtweg aussetzen, konfrontierte
man ihn mitder Aufgabe, eine sichtbare Ordnung zu
schaffen, die Unordnung erzeugt und in sich birgt,
ohne sich dabei aufzulésen. Genau das habe ich in
MOVEMENT IN SQUARES getan.

RK: Das erkldrt vielleicht auch, warum Computer-
experten dazu neigen, lhre Schwarzweiss-Arbeiten
falsch zu betrachten. Sowohl die Einfihrung in Da-
tabase-Design als auch ein neueres deutsches Buch
von Erwin Steller mit dem Titel Computer und Kunst
reproduzieren MOVEMENT IN SQUARES verkehrt he-
rum - mit der kurzen Partie auf der linken und der
langen auf der rechten Seite. Rein numerisch be-
trachtet, ist es in der Tat einerlei, ob die Elemente
abnehmen oder zunehmen, aber dabei wird der
dritte und entscheidende Faktor véllig ubersehen,
ndmlich der voribergehende Einbruch der W ahr-
nehmung, auf den hin die beiden wungleichen
Schwarzweiss-Sequenzen abgestimmt sind.

BR: Man nimmt jene Schwarzweiss-Arbeiten nicht
wirklich wahr, wenn man ihre Bildelemente bloss
zahlt und misst, anstatt zu sehen, was sie be-
wirken. Alle Faktoren im Bild - Kontrast, Gewicht,
die Grundform, M assstdblichkeit und Geschwindig-
keit- wirken aufso prédzise Weise zusammen, dass sie
insgesamt einen Zustand herbeifiuhren, in welchem
jeder einzelne fur einen Augenblick seine besondere
Rolle und Charakteristik zu verlieren scheint, ehe er
sie wieder zurlickerlangt. Am Anfang ging es mir vor
allem um den Kreislauf von Ruhe, Aufruhr und er-
neuter Ruhe.

RK: Dieser Kreislauf, von dem Sie oftgesprochen ha-
ben,2) hat eher eine dreigliedrige Struktur als eine
bindre und scheint wesentlich eine kulturelle Konfi-

guration zu sein. Ernst H. Gombrich hat in einem
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Gesprdch mit lThnen ausgefuhrt, dass diese struktu-
relle Konzeption Ihrer Arbeit in der Musik - zumin-
dest in der abendldndischen - die allgemeine Basis
bildet: «die M oglichkeit der Aufloésung eines Miss-
klangs in der Kadenz».

BR: Das gilt, glaube ich, nicht nur fir die Musik,
sondern zum Beispiel auch fir Shakespeares So-
nette. In dem bekannten Sonett etwa, das mit der
Zeile «Soll ich dich einem Sommertag vergleichen?»
beginnt, fahrter fort diesen Vergleich Zeile um Zeile
- und eine schoner als die andere - zu demontieren,
bis der Tiefpunkt erreicht ist, die Schénheit ausge-
l6scht scheint: «Durch Zufall oder W andel der Na-
tur». An diesem Punkt springt die Bewegung dann
m it grosser Entschiedenheit um, das Sonett steigt
wieder. Die Schdnheit wird wiedererlangt und ihre
Unsterblichkeit gesichert,jedenfalls in der Form, fur
die der Dichter birgen kann: als Kunstwerk.

RK: Genau genommen findet sich eine solche Drei-
gliedrigkeit bei Thnen aber doch nur in den Bildern
der frihen 60erJahre. Danach &dndert sich das Sze-
nario.

BR: Ja, ich hatte das Gefihl, dass meine Schwarz-
weiss-Strukturen beinahe zu geschlossen waren. An-
fangs fand ich in ihnen keinen Platz fir Farbe, und
wusste auch nicht, auf welche Art ich sie hatte ein-
bringen kdnnen. Was ich brauchte, war ein fliessen-
deres Vorgehen, Zwischenténe, die mir erlaubten,
die harten Ubergdnge zu brechen. Also fihrte ich
Grautdne ein, zunédchst neutrale, dann farbige, und
schliesslich fand ich eine M dglichkeit mitreinen Far-
ben umzugehen. Farbe erweist sich als das fur meine
Absichten am besten geeignete Medium, denn sie
besteht sowohl aus Kontrasten wie Harmonien, und
obwohl ihr Charakter unbestdndig und flichtig ist,
hat sie doch auch eine ganz eigene, kraftvolle Pré-
senz.

RK: Es fallt auf, dass nach 1968, als Sie mit reinen
Farbwerten zu arbeiten begannen, IThr Umgang mit
der Farbe beinahe dreissig Jahre lang durch zwei
Haupttendenzen bestimmt war. Zundchst wurde die
formale Komplexitdt radikal beschnitten, um far die
Aktivitdt der Farbe Raum zu schaffen. Und dank
dieser Zuricknahme begannen Spannweite und der
Reichtum der Farbe zu wachsen, bis ein Punkt er-

reicht war, an dem sie die formalen Erfordernisse
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diktieren konnte. Die Einfihrung einer dynamischen
Diagonale im Jahre 1986 scheint mir eher ein Ver-
such gewesen zu sein, die gewachsene Farbdifferen-
zierung in den Griffzu bekommen als eine Rickkehr
zu formaler Komplexitadt. Einige Ihrer Bilder - wie
zum Beispiel HIGH SKY 2 (Hoher Himmel 2, 1992) -
konnten bis zu finfundzwanzig deutlich unterschie-
dene Farben enthalten. Aber seit 1998 hat sich dies
drastisch verdndert: Die Palette istjetzt aufvier oder
funf Farben beschrédnkt - und die Formen erschei-
nen gross und Uberraschend einfach.

BR: Die Verdnderung kommt nicht ganz so Uberra-
schend, glaube ich. Sie begann M itte der 90erJahre,
als ich versuchte, den Kurven und Bdgen, die sich in
der Farborganisation meiner Rautenbilder einge-
stellt hatten, einen grdésseren Stellenwert einzurédu-
men. Eine Zeitlang arbeitete ich schlicht mitBogen-
formen, schmalen Segmenten, die man erhalt, wenn
man einen Kreis vertikal in sechs gleiche Abschnitte
teilt.

RK: Ich erinnere mich an Studien und einige wenige
Bilder, wie zum Beispiel LAGOON 1 (Lagune 1, 1997),
in denen dieses gekrimmte Element unter den Rau-
tenformen auftauchte. Aber zundchst waren die
Kurven nur nach links hin gewdlbt, in der Gegen-
richtung zur vorherrschenden Diagonalbewegung,
und die M assstdblichkeit der Formen sowie die
Menge der verwendeten Farben waren kaum verdn-
dert. Erst 1998, nach zwei Jahren ausfihrlicher Er-
probung und mancherlei Versuchen und Fehlschld-
gen, gelang es lThnen schliesslich, die Rundungen in
beiderlei Richtung schwingen zu lassen. Zugleich
schrumpfte die Palette und der Massstab vergrés-
serte sich jah. Woher kam diese plotzliche Ldsung
eines offensichtlich verwickelten Problems?

BR: Da kamen wohl einige Faktoren auf einen
Schlag zusammen. 1998 verwendete ich fur eine
W andzeichnung in der Kunsthalle Bern Kreise in ei-
nem grossen Massstab, wenn auch nur als lineare
Elemente. Dabei wurde mir klar, dass die neue rdaum -
liche Struktur, die sich hier abzuzeichnen begann,
eine Revision und Vereinfachung der Farbbeziehun-
gen erfordern wirde.

RK: Ahnlich wie ehedem der Gebrauch von reinen
Farben eine Vereinfachung der formalen Mittel not-

wendig machte?
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BR: Ja, die vielleicht erstaunlichste Entdeckung be-
stand darin, dass die Kurve mir nicht erlaubte, sie le-
diglich als eine weitere Form zu den bereits verwen-
deten hinzuzufigen. Sie wurde vielmehr bestim-
mend und verstadrkte die Empfindung der Schwer-
kraft durch ihre Schwingung. Das Gewicht der Far-
ben und Proportionen hatte sich verschoben, und als
Folge davon wurde die Balance zwischen ihnen insta-
biler, beweglicher.

RK: Von aussen betrachtet sieht das aus wie eine
N euorientierung innerhalb eines vertrauten Territo-
riums. Erinnerten die vorangegangenen Rautenbil-
der mit ihrer strukturellen Dichte gelegentlich an
Cézannes kleinteilige rhythmische Geflige, so zeigen
die neuen Arbeiten eine gewisse Affinitdt zu den spéa-
ten Scherenschnitten von M atisse - siehtman einmal
von dem durchgdngigen Rhythmus ab.

BR: Also vorausgeschickt, dass ich schon lange mit
geschnittenen farbigen Papierformen arbeite

RK: ZwanzigJahre sind schon eine ganze Weile!

BR: Ja, durchaus - wenn dann jetzt auch noch Kur-
venformen mit grossen Farbflachen dazukommen,
mag die Erinnerung an das Spatwerk von M atisse
wohl unvermeidlich sein. Doch, wie Sie sagten, die
Struktur meiner Arbeitweichtvon der bei M atisse in-
sofern erheblich ab, als sie rhythmisch aufgebaut ist,
wobei einige Schichten offenkundig sind, wéahrend
andere latent bleiben.

RK: Das Zusammenspiel von O ffensichtlichkeit und
Latenz scheintein immer wiederkehrender Faktor in
lhrer Arbeit zu sein. In friheren Bildern wie BLACK
TO WHITE DISCS (Schwarze bis weisse Scheiben,
1962) oder CANTUS FIRMUS (1972-73) war es oft die
zugrunde liegende formale Ordnung, die innerhalb
der Erscheinung des Bildes und durch diese ver-
borgen war. Jetzt hingegen scheinen verschiedene
Lagen von Rhythmen einander zu unterstitzen, zu
verdecken und sogar zu konterkarieren.

BR: Sie haben mir neulich ein faszinierendes Musik-
stick von Gydrgy Ligeti vorgespielt...

RK: Sie meinen die sechs Etudes pour Piano aus
dem Jahre 1985, die alle mit dem rhythmischen
Phanomen von «mehreren verschiedenen, simultan
verlaufenden Geschwindigkeitsschichten» (Ligeti)4'
arbeiten? Das Stiuck, das sie gehort haben, die soge-

nannte W arschauer Etide, basiert auf sechzehn
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schnellen Pulsen pro Takt. Es gibtjedoch Passagen,
in denen die rechte Hand des Pianisten jeden finf-
ten Puls und die linkejeden dritten betont. Dadurch
entsteht der Eindruck von Ubereinander gelagerten
melodischen Schichten. Die daraus resultierende
Komplexitdt der W ahrnehmung scheint lhren Bil-
dern der letzten zweiJahre sehr dhnlich.

BR: Der einzige bedeutsame Unterschied besteht
vielleicht darin, dass in meiner Arbeit die rhythmi-
schen Schichten nicht auf dem gleichen Metrum
beruhen, sondern in ihrem strukturellen Charakter
variiert werden. Paul Klee, der selber ein versierter
Musiker war, erkannte, dass die M alerei in einer Hin-
sicht einen betrdchtlichen Vorteil gegeniuber der
Musik hat: Sie kann die Gleichzeitigkeit verschiede-
ner rhythmischer Muster klar erkennbar machen.
RK: Man kann in den neuen Arbeiten nach wie vor
ein vertikales Register erkennen, das die Komposi-
tion im Ganzen zu tragen scheint. Obwohl diese
Struktur selten in der Zeichnung hervortritt, kon-
trolliert und stabilisiert sie doch die Dynamik der ge-
krimmten Linien. «Meine gekrim mten Linien sind
nicht verriickt», sagte Matisse: «Es ist mir immer zu-
gute gekommen, dass ich das Bleilot benutzt
habe.»5'

BR: Er hatvdllig Recht, das ist eine Lektion des aka-
demischen Figurenzeichnens. Die Vertikale ist ein
wichtiges Strukturelement fir die Organisation der
Gewichte und Gleichgewichte, wenn man mit Kur-
ven umgeht. Die schiere physische Notwendigkeit,
die grossen Leinwande von EVOE und PARADE 1
(beide 1999-2000) in zwei beziehungsweise vier
Tafeln aufzuteilen, gab mir Gelegenheit diese la-
tente vertikale Struktur zu betonen.

RK: Gegen dieses stabilisierende Register wird dann
eine maéachtige Diagonale ins Spiel gebracht, ganz
dhnlich wie in der vorangegangenen Gruppe von Bil-
dern. Doch in den neuen Arbeiten ergibt sich eine
andere dynamische Wirkung. Die scharfen paralle-
len Schnitte, die alle die steigende Diagonale von
links unten nach rechts oben akzentuieren, scheinen
den Rhythmus der Bilder buchstdblich anzutreiben.
BR: Dieser Drive wird eigentlich durch das dritte
Element, die Kurve, die den Rhythmus setzt und
gestaltet, hervorgerufen. Sobald Kurven zu einer

Reihe von Arabesken verbunden werden, wirken sie

BRIDGET RILEY, MOVEMENT IN SQUARES, 1961,
tempera on board, 48 x 487/

BEWEGUNG IN QUADRATEN,

Tempera auf Malkarton, 121,9 x 121,9 cm.

(PHOTO: PRUDENCE CUMING ASSOCIATES LTD.)

35

Bridget Riley



BRIDGET RILEY, PARADE 3, 2000, oil on linen, 89916x 207’7 o1 auf Leinen, 227,5 x 525,8 cm. (PHOTO: PRUDENCE CUMING ASSOCIATES LTD.)



wunderbar flussig, geschmeidig und stark. Sie kén-

nen sich drehen und beugen, gleiten und schwan-

ken, manchmal im Verbund mit der Diagonalen,

manchmal gegen sie, so dass das Tempo entweder
beschleunigt oder zuriickgehalten, verzdgertwird.
RK: Die formale Beschreibung istan sich schon sehr
aufschlussreich, nicht wahr? Das Schwingen der
Kurve und die erhdhte rhythmische Komplexitdt ha-
ben lhrer Arbeit mit der Farbe eine Dimension von
Koérperhaftigkeit und Gewicht hinzugefligt. Die abs-
trakte, wesentlich musikalische Gestaltung wird von
einem neuen Gefuhl beinahe physischer Ausgelas-
senheit erfillt. Wenn ich mir Bilder wie EVOE und
PARADE 1 anschaue, werde ich unwillkGrlich an ur-
timliche Tanzformen oder an die alte lkonographie
des Bacchanals erinnert.

BR: Ehrlich gesagt, als ich EVOE fertig gestellt hatte
und Uber den Titel nachdachte, spielte ich tatsdch-
BRIDGET RILEY, CANTUS FIRMUS, 1972, acrylic on canvas,

95 x 84,5/ Acryl auf Leinwand, 241,3 x 214,6 cm.

Bridget Riley

lich voriubergehend mit dem Gedanken, das Bild

«Bacchanal ohne Nymphen» zu nennen - und ein

anderes, immer noch namenloses, «Bacchanal ohne

Satyrn». Aber dann fiel mir gerade noch rechtzeitig

ein, dass ich ja schliesslich als abstrakte Kidnstlerin

gelte. (Ubersetzung: Robert Kudielka und Inga Rensch)
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Bridget Riley. Collected Writings 1965-1999, hrsg. v. R. Kudielka,
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3) Bridget Riley: Dialogues on Art. With Neil MacGregor, Ernst H.
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4) Gyorgy Ligeti, Etudes pour Piano, Premier Livre. Erika Haase,
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BRIDGET RILEY, ‘Reconnaissance,”21 September 2000-17 June 2001, Dia Centerfor the Arts, New York,
exhibition view with (from left to right) / Blick in die Ausstellung mit (von links nach rechts):
ORIENT 4, 1976, CATARACT 3, 1961, SAMARRA, 1984. (PHOTO: BILL JACOBSON)
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BRIDGET RILEY, NINETEEN GREYS, A, B, C, D, 1968,
silkscreen on board, 30 x 30" each /
NEUNZEHN GRAUTONE, A, B, C, D,

Siebdruck auf Museumskarton, je 76,2 x 76,2 cm.

40 41



	1.1
	1.2
	1.3
	1.4
	1.5
	1.6



